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Abans de comen~ar m'agradaria donar les gracies al senyor Ricard Salvat i a tot I'equip de 
l'lnstitut del Teatre per haver-me convidat a les Jornades Bertolt Brecht. 
Dijous passat, Stephan Suschke, íntim coHaborador de Heiner Müller, us va presentar alguns 
punts importants de reflexió relacionats amb els vincles entre Brecht i Müller, dos homes de 
teatre íntimament lIigats a la historia i la política d'Alemanya. Pel que fa a la meva conferencia, 
intentaré parlar de manera més distanciada, i sens dubte més teorica, de les reflexions de I'autor 
Heiner Müller sobre Bertolt Brecht. 
La historia de Müller comen~a dos anys després de la mort de Brecht. El 1958 escriu la seva 
primera obra, L'en(onsosoloris (Lohndrücker). Realitza un projecte que Brecht havia concebut 
anteriorment -escriure una obra sobre un obrer activista- i crida I'atenció per la negativa 
d'embellir la condició obrera. L'en(onsosoloris obre I'etapa de «les obres de producció» i de «les 
obres didactiques», obres estretament relacionades amb la teoria marxista leninista i amb la 
realitat social de l'Alemanya de l'Est. Malgrat una mirada distanciada i crítica, Müller, de la mateixa 
manera que Brecht, considera I'art, i més específicament el seu teatre, com una contribució al 
canvi i al progrés de la societat socialista. 
Pero des deis anys setanta, Müller pren cada vegada més consciencia de I'abisme existent 
entre utopia i realitat social. La seva conclusió és: «Ens trobem en una epoca d'estancament, on 
la historia es deté o es distancia. Cal desenvolupar una nova dramatúrgia o bé deixar d'escriure 
obres ... » Aleshores es distancia del model brechtia i rebutja utilitzar temes inspirats directament 
de la realitat de l'Alemanya de l'Est. Es refereix en primer Iloc a la historia alemanya, per delimitar 
millor els conflictes i les contradiccions de la societat present. La historia i els mites d'ahir i d'avui 
li serveixen de material en formes lIiures i experimentals, més o menys curtes o fragmentaries, 
i en «collages» i muntatges de textos, per crear un «Iaboratori de I'imaginari social» (Müller 
defineix el «Iaboratori» de la manera següent: «És un Iloc democratic on es discuteixen els 
problemes polítics, on es qüestionen les relacions socials i on podem descobrir les nostres 
possibilitats, a banda d'allo que som fonamentalment.») 
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L'allunyament de Brecht i particularment de la forma parabólica és una conseqüencia d'un 
cert procés historic i social, procés que Müller vol tenir en compte en el seu treball teatral: «De 
Brecht en¡;:a els problemes s'han tornat pertot arreu molt més concrets. Els programes solament 
eren simples projectes. Mentrestant han iniciat una fase de concreció. El compromís poetic de 
Brecht estava basat en una visió global i globalitzadora del món. La meya realitat ( ... ) ja no em 
sembla representable ( ... ), el meu univers -molt més diferenciat i complex- esta fet de seg-
ments en Iluita ... » 
Malgrat aquest distanciament en relació a Brecht, Müller s'hi refereix constantment: «Partei-
xo sempre de Brecht. ( ... ) i pot ser que avui sigui tan obvi que a vegades ja no se sap tot el que 
se'n pren.» De I'obra heterogenia de Brecht -no existeix un únic Brecht sinó que n'existeixen 
diversos- Müller s'interessa pels textos que responen molt més als seus interrogants i interes-
sos: «Existeix una línia que travessa tot Brecht i que m'interessa», diu en la seva autobiografia 
Guerra sense batallo. «És la línia gótica el que el fa alemany. El poema Oh Follodoh ( ... ) n'és un 
exemple classic. És molt alemany i és molt dramatic, precisament no és gens sere, ni tranquil-
litzador, ni roma, ni classic, ni xines. Brecht es donava aires de roma i de xines en algunes circums-
tancies politicohistoriques, en els períodes en que estava fora de circuit. L'etapa més important 
en la seva obra és per mi el període que va del final deis anys vint fins a I'any 1933. No és fins més 
tard, durant els primers anys de Brecht a la ROA, que tornem a trobar aixó, per exemple en l'Ario 
deIs constructors (Arie des Bouern). No és fins al final, en les Elegies de Buckow (Buckower Elegien), 
després de la decepció causada per la ROA i després de la impressió causada pel xoc del 17 de 
juny de 1953, que el gótic s'uneix amb el roma. Existeix una versió de Bool, crec que I'última, on 
Baal és un mecanic que neix de la confrontació amb Berlín i amb la gran ciutat. Aixó ha estat 
decisiu. És a partir d'aquí que Brecht es torna interessant per mi. El jove salvatge d'Augsburg 
m'interessa menys, és expressionisme bavares. En la confrontació amb la ciutat es torna fort i 
rapid. És el to que trobem en el seu poema Follodoh, i que és present en Fotzer (Untergong des 
Egoisten Johonn Fotzer). Fotzer és, sens dubte, el millor text de Brecht en general, I'essencia d'una 
experiencia postburgesa. I ( ... ) el Ilenguatge posseeix gravetat i qüestiona el teatre. El mateix 
Brecht va explicar que Fotzer havia significat tecnicament el nivell més alt conjuntament amb Lo 
decisió (Mossnohme). Es tracta justament d'aquest nivell tecnic; el nivell tecnic és una noció 
impensable sense I'existencia de la gran ciutat i de la indústria. Pero el Brecht que més agrada a 
la gent és el Brecht agrari, preindustrial, el jove salvatge o el classic, frenat de manera estalinista.» 
El que interessa a Müller de I'obra de Brecht, són les obres didactiques -les Lehrstüke- així 
com tot el que hi fa referencia;també la línia en I'obra de Brecht que parteix del fragment Fotzer. 
Brecht va desenvolupar la seva teoria del Lehrstük a finals deis anys vint a Alemanya, en una 
epoca en que estava implicat en la vida social del seu país. Contrariament, en I'epoca d'aillament 
deguda al seu exili, les seves vivencies polítiques s'expressen clarament i impregnen directament la 
seva obra. L'art didactic brechtia tal com s'expressa en la serie deis Lehrstüke (Der Flug des Lindberghs, 
Josoger und Der Neinsoger; Mossnohme, Ausnohme und die Regel) ofereix sobretot un material 
d'exercici «per als atletes de I'esperit que són els dialectics». Pel que fa a I'obra Lo per;o didoctico de 
Boden sobre lo concordia (Dos Bodener Lehrstück vom Einverstondnis) , Brecht escriu el 1929: «El 
Lehrstük s'ha concebut per a I'autocomprensió deis autors i pels que s'hi impliquen de manera 
activa. No serveix per distreure gent qualsevol». Müller reconeix en aquestes indicacions elements 
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La mare, de Bertolt Brecht. Direcció: Man fred Wekwerth I Joachim Tenschert. Música: Hanns
Eisler. Decorat:Matthias Stein. Berliner Ensemble, Theater am Schiffbauerdamm de Berlín.
(Vera Tenschert)
per a un teatre del futur en qué hi hauria únicament participants: «Brecht entén per Lehrstük, si ho
formulem de manera una mica exagerada, una concepció del teatre en l'época del socialisme. Un
teatre, doncs, que en definitiva ja no té necessitat de públic, un teatre en qué roposició entre
escena i sala queda totalment anul•ada. Qn només queden participants.»
Müller ha experimentat ell mateix la dramatúrgia del Lehrstük. La seva obra Mauser afegeix
una nota que explícita la referencia: «Mauser, escriu el 1970, és la tercera obra d'una serie
experimental, de la qual la primera va ser Philoktet i la segona Horatier, en qué s'oposa i critica la
teoria i la práctica del Lehrstük de Brecht.»
L'obra va acompanyada d'altres comentaris que especifiquen el seu carácter didáctica «Entre-
nar la capacitat (individual) de realitzar experiments és una fundó del joc.» Mauser serveix
sobretot per exercitar les actituds i les formes de comportament deis actuants, peró «una
representació davant un públic és possible, si li donem la possibilitat de controlar el joc en relació
amb el text i el text en relació amb el joc». D'aquesta manera, és a través del joc que es
plantegen i s'examinen les qüestions més serioses, amb la voluntat de trobar possibles respostes.
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Aquesta és una de les funcions socials i productives més importants del teatre per Müller: el 
teatre és com una escena per a I'assaig i I'experimentació on «I'imaginari col'lectiu repeteix la 
dansa de les relacions petrificades o, com deia Brecht, el plaer d'explorar les possibilitats de 
vencer el destí huma». A fi de crear un veritable terreny d'aprenentatge col'lectiu, amb perspec-
tives cap a noves vivencies, Müller ha desenvolupat una estrategia que resumeix seguidament: 
PERQUE QUELCOM VINGUI. QUELCOM HA DE DESAPAREIXER. 
LA PRIMERA FORMA DE L'ESPERANC;::A ÉS LA POR, 
L'APARICIÓ DE QUELCOM NOU ÉS L'ESPANT 
Müller parteix del principi que I'experiencia de I'espant i de I'impacte emocional crea les 
condicions necessaries per a un canvi de consciencia i de reflexiá. Per ell és impensable aprendre 
sense fer esclatar les categories establertes del coneixement. Sois I'angoixa i I'espant poden 
propiciar I'obertura cap a noves possibilitats. És justament aquest I'aspecte, diu Müller; «que, en 
I'analisi deis Lehrstüke de Brecht, ha estat totalment obviat. No ens hem preocupat del paper de 
I'angoixa ni de I'espant en aquest sistema dramatúrgio>. 
L'espant, aquest «instant pie de veritat en que apareix la imatge de I'enemic en el mirall», és 
igualment en el centre del material de Fotzer. Fotzer, una de les obres més personals de Brecht, 
que és, segons Müller; «una mirada sobre el punt zero del segle». Brecht, d'enC;a del 1932, any en 
que interromp el seu treball sobre Fotzer, era un deis pocs que havien entes el camí que la 
historia prendria a partir d'aquell moment. La majoria d'intel'lectuals d'esquerra pensaven que el 
nacionalsocialisme només duraria uns mesos, que Hitler era un idiota i que es tractava d'un 
enrenou de curta durada. Brecht formulava aixo més tard, a Bandera Rojo. Continuem lIegint: 
«Guanyarem, i jo ja havia coHocat els meus diners a Su·l·ssa.» «Fotzer esta clarament en relació 
amb I'assassinat de Liebknecht i Luxemburg», constata Müller: «Sabia que es tractava d'una 
decapitació, que el partit comunista alemany estava decapitat,lliurat a Lenin.» A Fotzer, el centre 
de I'espant és la por -i el pressentiment- que a cada revolució li segueix, indubtablement, una 
contrarevolució reaccionaria. Abans de ser assassinat pels seu s camarades, Fatzer diu: «A partir 
d'avui i durant molt de temps ja no hi haura guanyadors en aquest món, sois venc;uts.» Müller 
subratlla que és després d'aquest «punt zero» quan es du a terme «el compliment del contrac-
te, les obres paraboliques. Allunyat de la situació concreta d'Alemanya, Brecht dóna suport a 
Stalin i no a Churchill contra Hitler». Müller havia Ilegit Fotzer durant els anys cinquanta i havia dit: 
«Fatzer era per a mi un objecte de desig. És un deis textos del segle per la qualitat delllenguatge, 
per la seva densitat.» A Guerra sense batollo explica encara més la seva relació amb aquest text: 
«Existeixen aproximadament quatre-centes pagines en els arxius Brecht. El material és difús, de 
vegades només trobem una línia en el full, de vegades una pagina sencera d'esbossos de dife-
rents versions. Vaig escampar les quatre-centes pagines per I'estanc;a on vaig treballar; em vaig 
passejar entre els fulls i vaig buscar el que podia coincidir. També vaig establir arbitrariament les 
relacions en les 'quals Brecht no podia pensar com si d'un trencaclosques es tractés. L'''egoista'' 
Fatzer; figura amb la qual Brecht s'identifica clarament des de I'inici, ha estat cada cop més 
apartada a mesura que s'han anat produ'int les diferents versions. Després va ser Koch qui es 
convertí en el personatge principal. En I'última versió, de la qual només conservem algunes línies, 
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Koch es converteix en Keuner. Keuner és la figura de Lenin, el pragmatic que intenta fer el que 
és possible. Fatzer es complementa amb Koch i viceversa. Koch, el terrorista, Fatzer; I'anarquista, 
Koch/Keuner: I'associació de la disciplina i del terror. Per mi també era una obra sobre la RAF, la 
Fracció Armada Roja, dins d'una tradició molt alemanya.» L'any 1978 Müller realitza la seva 
adaptació de Fatzer. Una obra que gira entorn de la violencia política i el terrorisme, particular-
ment en el discurs final de Koch: «No sigueu altius, germans / Sinó humils, i no mateu / Altiva-
ment, i inhumanament!» Matar amb humilitat és aquí un deis punts centrals de I'obra Fatzer i és 
el ferment teologic del terrorisme. Un grup social s'imposa I'obligació de matar. A Frogment 
Fatzer -i es tracta del mateix a Mauser i a La decisió- Müller descriu una acció i una experien-
cia sense solució i el destí paradoxal de I'existencia humana. 
Brecht escriu a Fatzer. «Jo, I'escriptor; no he d'acabar res.» Müller sembla haver fet d'aquesta 
sentencia un principi per a la creació. En els seus intents de captar i interpretar el món en tota la 
seva complexitat, s'allunya cada cop més de les formes tradicionalment apropiades per al teatre 
i desenvolupa una «estetica del fragment» a través de formes breus i concentrades: petits dra-
mes, quadres, relats, escenes oníriques, visions. El principi constructiu que predomina en aquests 
textos i en aquestes obres, tant per les escenes com pels «quadres», com també en la compo-
sició global, és el muntatge d'elements dispars. La continu'ltat espai-temps de I'acció escenica és 
dissolta. Les peces es divideixen en una multitud de fragments a:lllats i autonoms.Aquests episo-
dis ja no estan relligats per una faula comuna, sinó que constitueixen un seguit d'histories i 
d'accions heterogenies. No estan estructurats en funció d'una acció contínua, d'una tensió final 
culminant. Trobem, amb dificultat, alguns moments éúllats de tensió a I'interior d'un episodio Els 
quadres (o escenes), hipercondensats, comencen de manera brusca i sense introducció amb un 
joc d'escena que també acaba bruscament. La transició entre els quadres es realitza sense cap 
vincle causal o logic. Sovint, d'una escena a I'altra, els personatges canvien de Iloc i de temps. La 
rapidesa i la densitat deis episodis gairebé no permet de caracteritzar un personatge, d'especi-
ficar el Iloc i I'epoca de I'acció. L'espectador esdevé un participant actiu en la mesura que ell 
mateix ha de compondre el trencaclosques per poder donar una interpretació i un possible 
sentit a aquesta representació, fragmentada, del món i de la historia. 
És la dialectica poetica del fragment i deis elements dispars en el joc d'epoques diferents que, 
dins la unitat dicotomica entre I'escenari i la sala, produeix la comprensió de les parts heteroge-
nies amb el conjunt. «Res no és més fragmentari, en el sentit negatiu de la paraula, que una obra 
acabada i perfecta», resumeix Müller. EII defineix el seu teatre com a «illes del desordre» que el 
públic ha d'abordar amb tota lIibertat. Aquesta postura de Müller qüestiona severament el 
teatre classic de Brecht. A les obres tardanes, La bono persona de Sezuan (Der gute Mensch von 
Sezuan) i El cercfe de guix caucasio (Kaukasische Kreidekreis) , apunta: «Es deixa poca elecció a 
I'espectador; contrariament a la teoria de Brecht. La teoria molt sovint va per davant de la 
practica. 1, inicialment, el concepte del teatre epic intentava donar més Ilibertat al públic en 
relació amb allo que es representava, per poder jutjar I'acció deis personatges d'una manera 
diferent de com eren jutjats a I'escenari.» Per Müller, les experiencies de Brecht s'han transfor-
mat massa sovint en judicis teorics. Judicis que troben els seus orígens en els impulsos i les 
intencions polítiques actuals i que són necessaries per a Brecht, pero que tenen un efecte 
reductor en relació amb el procés de recepciá. «És extremadament difícil», conclou, «de trencar 
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obres com Lo bono persono de Sezuon o El cerc/e de guix coucosio, de descobrir i de fer surar 
capes que potser estaven amagades en el moment en que es van escriure aquestes peces. Pero 
justament aquí radica I'interes del teatre, és el que li dóna vida: que existeixi primer una capa en 
la superfície i després, en una altra situació i en una altra generació, una altra capa encara. ( ... ) Per 
la qual cosa hem de rompre els textos. ( ... ) A partir de I'experiencia d'avui, hem de tornar a 
explorar el nucli de la realitat de I'experiencia de Brecht. Posar en evidencia la contradicció entre 
I'experiencia i el judici a fi que els seus textos puguin tornar a funcionar un altre cop.» 
El mateix Müller, a través de la recerca de models, ha creat una dramatúrgia entre el joc, 
I'espant i la Ilibertat, el sofriment, la intangibilitat i la distancia, que porta a I'extrem el comporta-
ment dins del procés teatral i davant d'ell. Ha implicat els espectadors en la seva historia, que 
també era la d'ells, fent esclatar d'aquesta manera la distancia entre la gran i la petita historia. A 
través de I'energia potent d'allo tragic i d'allo comic, ha intentat donar un nou sentit a la catarsi, 
apropiant-se d'aquesta intenció brechtiana: interpretar el món amb la finalitat de canviar-Io. 
Des de la caiguda del mur i la seva desaparició el desembre de 1995, Müller, igual que Brecht, 
s'ha convertit en «un mort historio>. 
Cau el teló, pero entre cametes, la discussió amb els morts continua. 
Els agreixo la seva atenciá. 
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